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inoltre a compatire i piu celebri Cantori, se non faranno pompa dell'eccellenza de i loro talenti, non 
glien' avendo io data occasione per non guastar l'ordine del Drama, con il quale, benche giocoso, non 
ho perö voluto muovere a quel riso, ehe scrive Orazio nel principio della sua Poetica." Virtuoser 
Ziergesang, Bravourarien - das ist die Quintessenz dieser Bitte - wirken in der komischen Oper also 
unfreiwillig komisch; dies ist aber zu vermeiden. Das Drama, das Schauspiel muß über dem 
musikalischen Glanz stehen. Man kann sich nun zwar ausmalen, wie die Musik der komischen Opern 
nicht geklungen hat, wie sie aber gewesen sein mag, wissen wir dennoch nicht. Umgekehrt bestätigt 
Benedetto Marcello im Teatro alla moda diese Forderung, wenn er von den Parti buffe sagt: ,,Parti 
buffe pretenderanno l'onorario eguale alle prime parti serie, e tanto piu se nel cantare si servissero 
d'intonazione, passi, trilli cadenze etc. da parte seria" 16. Buffa-Musik hat offensichtlich eine 
untergeordnete Rolle gespielt. Sie mag für uns heute interessant sein, um das Werden einer 
unverwechselbaren kornischen Musiksprache zu studieren - für ihre Zeit war sie es nicht. Es mutet 
fast paradox an, daß gerade die Gattung Oper, die die musikalischen Formen und die Handlung 
zusammenführen und damit die ausgewogenste Art des Musik-Theaters werden sollte, aus einer 
Vernachlässigung der Musik heraus entstanden ist. Die Formung der Gattung Opera buffa ist in 
Venedig eine Leistung der Dichter, nicht der Musiker. Sie scheint zunächst kein Thema für die 
Musikgeschichte zu sein - zumindest, was die Erwartungen der Zeitgenossen betraf. Das Fehlen 
jeglicher Partitur scheint mir ein Indiz, kein Verlust. Daß man sich bei der Untersuchung dieses 
Prozesses auf die Libretti beschränken muß, ist deshalb gar nicht einmal falsch; denn vielleicht kommt 
man der Frage, was eigentlich eine kornische Oper vor der Opera buffa sei, auf diese Weise viel näher. 
Goldoni, der literarische Schöpfer der Gattung, der Vater des venezianischen Drarnrna giocoso, 
lieferte in Zusammenhang mit den Volponi (1777) die vielleicht knappste und umfassendste 
Definition: ,,Es war Spannung, Intrige und Laune in dem Stück, und es enthielt zugleich eine gute 
moralische Lehre" 17• 
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Scena buffa und Intermezzo bei Francesco Gasparini * 
In eine Vorgeschichte der Opera buffa lassen sich die Buffo-Szenen einordnen, die in Opern des 17. 
und des frühen 18. Jahrhunderts eingestreut waren, in eine Frühgeschichte dagegen die Intermezzi. Im 
Gegensatz zum Intermezzo stellten die Buffo-Szenen einer Oper meist keine zusammenhängende, 
sich konsequent weiterentwickelnde Handlung dar. Die einzelnen Arien und Duette waren 
austauschbar, und auch auf die Reihenfolge der Szenen kam es nicht an. Beispiele für diese von 
Gordana Lazarevich 1 nachgewiesene Pasticcio-Technik und weitere Varianten zu den von ihr 
genannten Beispielen finden sich in den Buffo-Szenen von Opern Francesco Gasparinis. Seine frühen, 
vor 1700 komponierten Opern enthielten noch Buffo-Szenen. Für Venedig schrieb Gasparini 
zunächst Opere serie, denen nur bei späteren Aufführungen außerhalb Venedigs Buffo-Szenen 
eingefügt werden konnten. 
An der Einführung des Intermezzo cornico in Venedig - seit 1706 - hat Gasparini entscheidenden 
Anteil gehabt. In vielen Fällen läßt sich zwar der Komponist eines in eine Opera seria eingefügten 
Intermezzos nicht mit Sicherheit nachweisen. Zu den Intermezzi, die Gasparini zugeschrieben werden 
können, gehört der erstmals 1708 aufgeführte Parpagnacco2. Der Text stammt von Pietro Pariati. Der 
Titel-,,Held" bildet sich ein, ein weiser Astrologe zu sein, verachtet die Frauen und glaubt, allen 
16 Marcello, S. 59. 
17 Goldoni m, 26, s. 380. 
• Kurzfassung des Referats; vollständiger Text mit Notenbeispielen in: Festschrift Heinz Becker zum 60. Geburtstag, Laaber 1982, 
S. 55-66. 
1 G. Lazarevich, Eighteenth-Century Pasticcio: The Historian's Gordian Knot, in: Analecta musicologica, Band 17 (1976), S. 125 f. 
2 D-brd B, Sign. Mus. ms. 445 (als Anhang zu der hier Albinoni und Gasparini zugeschriebenen Oper Engelberta). 
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Anfechtungen widerstehen zu können. Seine Gegenspielerin, die junge Pollastrella, entlarvt seine 
Dummheit, macht ihn in sich verliebt und bringt ihn, da sie ihn nicht erhört, zur Verzweiflung. 
Nicht nur die Handlung und die sie tragenden Typen, sondern auch einige Besonderheiten des 
Textes weisen auf die Opera buffa voraus. Rede und Gegenrede können sehr kurz sein. Häufig wird a 
parte gesprochen, wobei Parpagnacco meist Selbstgespräche führt, während Pollastrella sich an das 
Publikum wendet. Komische Effekte werden dadurch hervorgerufen, daß in Duetten beide zunächst 
dasselbe sagen, dann aber mit einem Schlüsselwort Gegensätzliches zum Ausdruck bringen. 
Aufzählungen provozieren buffohafte Wiederholungen kurzer Motive. 
In den Rezitativen hält sich der Komponist an die für die Opera seria gültigen Normen. Es 
überwiegt Achtel-Deklamation. Die Melodik weist vorwiegend Tonrepetitionen und Sekundschritte 
auf. Die Generalbaßstimme bewegt sich unauffällig. Alle Abweichungen von der Normalsprache in 
Deklamation, Melodik und Harmonik sind durch den Text legitimiert. 
In den Arien und Duetten finden sich zahlreiche Elemente des späteren Buffo-Stils: Tonrepetitio-
nen, kurze Motive, die einfach oder sequenziert wiederholt werden, pausenloses Plappern in gleichen 
Notenwerten und ständige Wiederholungen einzelner Worte oder Silben. Die Begleitinstrumente 
tragen nicht in dem Maße wie später bei Pergolesi dazu bei, komische Wirkungen zu erzielen. Nur in 
einer Arie begleiten Streicher durchgehend die Singstimme; die übrigen Arien und Duette werden 
lediglich von Ritornellen eingerahmt und sonst nur vom Generalbaß begleitet. 
In verschiedener Hinsicht konnte das Intermezzo als Parodie der Opera seria wirken. Entweder 
verwendete der Komponist zur Wortausdeutung dieselben Mittel wie in der Opera seria, aber er legte 
sie einer komischen Person in den Mund. Oder er übersteigerte die Ausdrucksmittel der ernsten Oper 
und übertrieb Wort- und Affektausdeutungen. Für beide Möglichkeiten finden sich Beispiele in 
Gasparinis Parpagnacco. Im übrigen parodierte das Intermezzo die Opera seria insofern, als sie den 
dort verherrlichten Tugenden alternative Lebensauffassungen entgegensetzte; dies zeigte sich 
besonders kraß, als der Parpagnacco 1709 zwischen den Akten von Gasparinis Oper Engelberta 
aufgeführt wurde. 
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Komische Elemente in Telemanns Opern und Intermezzi 
Nicht nur deshalb, weil Georg Philipp Telemann vor 300 Jahren geboren wurde, soll im Rahmen 
unseres Symposiums auch von ibm die Rede sein. Bei einer Erörterung der Vor- und Frühgeschichte 
der komischen Oper können wir heute das, was sich im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts in 
Deutschland und speziell auf der Hamburger Bühne abgespielt hat, nicht ausklammern, und beim 
Thema „Humor in der Musik" kommen wir an Telemann ohnehin nicht vorbei. 
Wenn man vor etwa sechs Jahrzehnten bei einer wissenschaftlichen Tagung die Frage nach der Vor-
und Friibgeschichte der komischen Oper gestellt hätte, wäre man wahrscheinlich nicht auf die Idee 
gekommen, die im allgemeinen so genannte deutsche Barockoper in die Betrachtung mit einzubezie-
hen. Die Versuche, eine deutsche Oper zu schaffen, waren vor 1740 abgebrochen worden. Es führte 
von hier kein direkter Weg zu Mozarts Opera buffa. Was die Musikgeschichtsforschung in der 
Hamburger Oper an komischen Elementen entdeckt hatte, hielt man für plump und abstoßend, so daß 
eine intensive Beschäftigung nicht lohnend erschien. Wenn Robert Raas im Adler-Handbuch 1 den 
Komponisten Conti und Telemann die Vorliebe für das komische Fach bescheinigte, so wurde das 
schon als symptomatisch für die Verfallszeit der Hamburger Oper angesehen. Die Frage, wie die 
deutsche Barockoper 1924 beurteilt wurde, ist für unsere Gegenwart nicht ganz ohne Bedeutung, 
nachdem das Adler-Handbuch 1975 eine Neuauflage als Taschenbuch erlebt hat und viele 
Musikfreunde hier musikgeschichtliche Informationen suchen. Robert Raas fußte in seinen Urteilen 
auf Hermann Kretzschmars Geschichte der Oper2• Nach Kretzschroar hatte die Hamburger Oper 
1 Handbuch der Musikgeschichte, hrsg. von G. Adler, Frankfurt am Main 1924, S. 607 und 592. 
2 H. Kretzschmar, Geschichte der Oper, Leipzig 1919, S. 142f. und 150. 
